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Am  7.  November  1775  kam  Goethe  nach  Weimar; 
sein    Erscheinen    bedeutete    für    manche    alte    Ge- 
pflogenheit des  Hofes  eine  vollständige  Änderung: 
an      die     Stelle      des     herkömmlichen     trockenen 
Zeremoniells     trat     ein    ungezwungener,     zuweilen 
derber   Ton.      Der    Anfang   seines   Verkehres    mit 
Karl  August   war   ein    ausgelassen   schwärmendes 
Leben,      eine      Wiederholung      der      übermütigen 
Studentenjahre.     Aber   er   brachte   beiden   mannig- 
fachen Nutzen.    Sie  lernten  sich  in  ihrem  innersten 
Wesen  kennen  und  verstehen.     Der  Herzog  ward 
sich  der  staatsmännischen  Talente  Goethes  bewufst 
und  verpflichtete  ihn  für  den  Dienst  seines  Landes. 
Goethe     seinerseits    streifte     im     täglichen     Leben 
mit  dem  Hofe   bald  auch  den  letzten  Rest  proble- 
matischen Wesens   ab    und«  gewann  im   Umgange 
mit   edlen   Frauen    die    volle    Beherrschung    guter 
Lebensformen,   die   mafsvollet  stille   Sicherheit    des 
Urteils,  die  so  bezeichnend  für  sein  ganzes  Wesen 
geworden  sind.    Er  selbst  hat  die  reinigende  Kraft 
der  Weimaraner   Zeit    in   ihrer   ganzen  Bedeutung 
für    sich    erfafst;    man    fühlt    das    aus    der    tiefen 
Bewegung     heraus,      mit     der     er     das     »heilige 
Schicksal«    um  den  »Genufs  der  Reinheit«  anfleht. 
Diese  Gesinnung  spiegelt  seine  Dichtung  in  den 
nächsten  Jahren  mehr  und  mehr  wider.    Sie  ist  hier 
nur  insoweit  für  uns  von  Interesse,  als  sie  sich  auf 
das   Theater    bezieht.      Die   Feste    und   Liebhaber- 


aufführungen,  an  denen  sich  der  Hof  lebhaft  be- 
teiligte, nahmen  seine  dichterische  Kraft  fortan 
häufig  in  Anspruch. 

Aus  Goethes  eigener  Darstellung  wissen  wir, 
wie  ihm  seit  seiner  Kinderzeit  theatralische  Spiele 
lieb  waren.  Der  Weimaraner  Kreis  teilte  diese 
Neigung,  wie  denn  überhaupt  die  ganze  Zeit,  so 
tief  ihr  der  Beruf  des  Schauspielers  als  solcher  auch 
stand,  die  aufsteigende  Entwicklung  der  Verhält- 
nisse des  deutschen  Theaters  mit  lebhaftem  Anteil 
begleitete. 

Goethe  wurde  auch  bei  den  Liebhaberaufführungen 
sofort  zum  geistigen  Mittelpunkt;  seine  eigenen 
Singspiele,  deren  erste  die  Herzogin  Anna  Amalia 
und  Corona  Schröter  in  Musik  gesetzt  hatten, 
wiesen  den  vornehmen  Dilettanten  sofort  neue, 
höhere  Ziele.  Aber  Goethes  Interesse  an  diesen 
Dingen  erlahmte  bald.  Nicht  so  seine  Vorliebe  für 
das  Theaterwesen  überhaupt;  nur  wurde  ihr  von 
jetzt  an  ein  wesentlicher  Zug  aufs  Praktische  bei- 
gemischt. Man  geht  nicht  fehl,  wenn  man  hierin  die 
Einwirkung  seiner  besonnenen,  selbsterzieherischen 
Wirksamkeit  als  Staatsmann  sieht. 

Es  ist  bekannt,  dafs  Goethe  nach  mancherlei 
Hin-  und  Hererwägungen,  und  nachdem  Bellomo's, 
des  früheren  Theaterleiters,  Kontrakt  gelöst  worden 
war,  im  Jahre  1791  die  Leitung  des  Weimarer  Hof- 
theaters übernahm.1)  In  den  »Annalen«  bemerkt 
der  Dichter,  er  habe  das  Amt  mit  »Vergnügen« 
auf  sich  genommen;  wir  haben  Ursache  anzunehmen, 
dafs  Goethen  hier  die  Erinnerung  getäuscht  hat,  und 

*)  Vergl.  zu  den  das  Weimarer  Hoftheater  betreffenden  ge- 
schichtlichen Ausführungen :  Das  Weimarer  Hof theater  unter  Goethes 
Leitung.  Aus  neuen  Quellen  bearbeitet  von  y.  Wähle.  Weimar 
1892.     (Bd.  6  der  Schriften  der  Goethe-Gesellschaft.) 


—     5     — 

dafs  sein  Vergnügen  in  Wahrheit  zunächst  nicht 
sehr  grofs  gewesen.  Aber  wie  dem  auch  sei:  er 
ging  an  seine  neue  Aufgabe  mit  dem  ganzen  Ernst, 
der  seine  Unternehmungen  kennzeichnet.  Das 
Repertoire1)  blieb  anfangs  das  gleiche,  wie  es  unter 
Bellomo  gewesen  war,  aber  neu  eintretende  Schau- 
spieler machten  die  Neueinstudierung  der  alten 
Stücke  notwendig.  Sodann  mufsten  italienische 
und  französische  Operntexte  teils  ins  Deutsche  über- 
setzt, teils  in  ihrer  mangelhaften  deutschen  Fassung 
durchgesehen  werden.  Goethe  fand  hier  an  dem 
tätigen  Theaterdichter  Vulpius  und  an  seinem 
Freunde  Einsiedet  wesentliche  Stützen.  Seit  der 
italienischen  Reise  war  sein  Interesse  an  der  Opera 
buffa  überaus  lebendig;  er  erkannte  in  ihr  Leben 
und  Bewegung  durch  warme  Empfindung  gewürzt. 
Der  poetische  Niederschlag  dieser  Vorliebe  für  das 
heitere  Opernspiel  des  Südens  waren  seine  eigenen 
Singspiele:  »Scherz,  List  und  Rache«  und  »Die 
ungleichen  Hausgenossen«,  deren  erstes  für  seinen 
Freund  Kays  er*)  bestimmt  war.  Allein  das  Stück 
erlebte,  obwohl  Kayser  die  Komposition  vollendet 
hatte,  keine  Aufführung.  Goethe  beklagte,  dafs  er 
das  kleinlich  scheinende  Sujet  zu  einer  Unzahl  von 
Singstücken  entfaltet  hätte,  die  von  Kayser  nach 
altem  Schnitt  ausführlich  behandelt  worden  wären. 
»Unglücklicherweise«  sagt  er,  »litt  es,  nach  früheren 

*)  Vergl.  Das  Repertoire  des  Weimarer  Hoftheaters  unter 
Goethes  Leitung  1791  — 18 18.  Bearbeitet  und  herausgegeben  von 
Dr.  C.  A.  H.  Burkhardt.  Hamburg  und  Leipzig  1891.  (In; 
Theatergeschichtl.  Forschungen.  Herausgegeben  von  B.  Litzmann.) 
Die  Angaben  sind  nicht  durchaus  korrekt,  insbesondere  finden  sich 
Widersprüche  zwischen  dem  chronologischen  und  dem  alphabetischen 
Verzeichnisse  der  aufgeführten  Stücke. 

2)  C.  A.  H.  Burkhard^  Goethe  und  der  Komponist  Phil.  Kayser. 
Leipzig  1879.     Vergl.  auch  Briefe  Goethes  mit  Zelter,  IL   121. 
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Mäfsigkeitsprinzipien, *)  an  einer  Stimmenmagerkeit, 
es  stieg  nicht  weiter  als  bis  zum  Terzett,  und  man 
hätte  zuletzt  die  Theriaksbüchsen  des  Doktors  gern 
beleben  mögen,  um  ein  Chor  zu  gewinnen.  Alles 
unser  Bemühen  daher  uns  im  Einfachen  und 
Beschränkten  abzuschliefsen  ging  verloren  als 
Mozart  auftrat.  Die  Entführung  aus  dem  Serail 
schlug  alles  nieder  und  es  ist  auf  dem  Theater 
von  unserem  so  sorgsam  gearbeiteten  Stück  niemals 
die  Rede  gewesen.« 

Damit  trat  Mozart  nicht  zum  ersten  Male  in 
Goethes  Leben  ein,  aber  er  gewann  von  da  ab  einen 
entscheidenden  Einflufs  auf  des  Dichters  musikalisches 
Urteil,  auf  Goethes  Stellung  zur  Musik  überhaupt. 

Um  die  Dinge  recht  zu  würdigen,  müssen  wir 
etwas  weiter  ausholen  und  uns  die  verschiedene 
Entwicklung  der  deutschen  Musik  im  Norden  und 
Süden  vergegenwärtigen.  Die  besonderen  politischen 
und  sozialen  Verhältnisse,  Verschiedenheiten  im 
Temperament,  in  Gewohnheiten  und  Neigungen 
hatten  ihre  nicht  geringen  Spuren  in  der  musi- 
kalischen Entwicklung  hier  wie  dort  hinterlassen. 
Der  deutsche  Süden  war  mehr  durch  die  Vor- 
herrschaft der  italienischen  Oper  beeinflufst;  im 
Norden  wirkte,  trotzdem  Sebastian  Bach  fast  un- 
beachtet durchs  Leben  gegangen  war,  vielfach  eine 
ernstere    Tradition    in     der    Musik    nach,     ernster 


!)  Vergl.  den  Briefwechsel  Goethes  mit  Kayser  »Jery  und 
Bätely«  betr.  bei  Burkhardt  a.  a.  O.:  »Das  Accompagnement  rathe 
ich  Ihnen  sehr  mäfsig  zu  halten,  nur  in  der  Mäfsigkeit  ist  der 
Reichthum,  wer  seine  Sache  versteht,  thut  mit  zwei  Violinen,  Viola 
und  Bafs  mehr,  als  andere  mit  der  ganzen  Instrumentenkammer. 
Bedienen  Sie  Sich  der  blasenden  Instrumente  als  eines  Gewürzes 
und  einzeln«  u.  s.  w. 

Man  vergleiche  auch  in  den  »Annalen«  den  Abschnitt:  »Bis 
1780«.     Weitere   Literaturangaben   vergl.  bei  Jahn,  Mozart  HL  78. 
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weniger  im  Sinne  künstlerischen  Höherstehens,  als 
vielmehr  im  Sinne  einer  gewissen  Schwerfälligkeit, 
eines  Mangels  an  Gefühl  für  sinnliche  Schönheit. 
Gleichwohl  kam  von  einem  Norddeutschen,  von 
K.  Ph.  Em.  Bach  her  die  von  seinem  grofsen 
Vater  bereits  angebahnte  Emancipation  der  Melodie 
aus  den  Fesseln  des  Kontrapunkts,  eine  Bewegung, 
der  sich  andere  Meister,  Graupner,  Stamitz  usw. 
ziemlich  gleichzeitig  und  unabhängig  von  einander 
angeschlossen  hatten.  Mit  dem  Glänze  der  Kaiser- 
stadt Wien  konnte  der  deutsche  Norden  im 
ganzen  nicht  wetteifern;  hier  sah  man,  wenn  man 
Dresden  ausnimmt,  kaum  Sterne  ersten  Ranges 
unter  den  damaligen  Tonsetzern  italienischer 
Richtung.  Die  ärmeren  Verhältnisse  des  Nordens 
hatten  das  Aufkommen  der  deutschen  Operette, 
des  Singspiels, *)  begünstigt,  das,  gewissermafsen  ein 
volkstümlicher  Ersatz  für  die  dem  Hofe  und  den 
Gutsituierten  dienende  italienische  Oper,  von  den 
führenden  Dichtern  verschieden  begrüfst  wurde. 
Lessing2)  befehdete  das  Singspiel  wegen  der 
skrupellosen  Art,  in  der  die  Texte  zum  Teil  zu- 
sammengesch weifst  wurden;  Wieland  schenkte  ihm 
lebhafte  und  persönliche  Teilnahme.  Lessing  ver- 
kannte die  Bedeutung,  die  das  Singspiel  für  die 
deutsche  Lyrik  des  18.  Jahrhunderts  gewann. 
Der  Wert  jener  lyrischen  Gedichte   lag  nicht  zum 

*)  Die  Geschichte  des  deutschen  Singspiels  ist  noch  zu  schreiben. 
Schletterers  Buch:  Das  deutsche  Singspiel,  1863,  ist  ganz  unbrauch- 
bar. Über  /.  A.  Hiller ,  dem  ein  literarisches  Denkmal  zu  errichten 
Pflicht  wäre,  ist  treffendes  zu  finden  in  B.  Seiferts  Abhandlung: 
Das  musikalisch -volkstümliche  Lied.  Viertelj.-Schr.  f.  Musikwissen- 
schaft. Leipzig  1894.  Weitere  Literatur  bei  R.  Eitner:  Quellen- 
lexikon.    Bd.  V.     Leipzig  1901. 

2)  Vergl.  die  Zusammenstellungen  der  Urteile  bei  Jahn  a.  a.  O. 
III.  S.  96. 
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wenigsten  darin,  dafs  mit  ihnen  das  alte  deutsche 
Strophenlied  seine  musikalische  Wiedergeburt 
feierte.  Von  allem  Anfang  an  haben  die  deutschen 
Lyriker  der  Zeit  in  Verbindung  mit  deutschen 
Musikern  gestanden;  so  dürfen  Weifse  und  Hiller 
mit  Ehren  als  die  genannt  werden,  welche  das 
volkstümliche  Lied  aufs  neue  begründeten  und  den 
uralten  Zusammenhang  zwischen  lyrischer  Poesie 
und  Musik  wiederum  herstellten.  Diese  Be- 
strebungen auf  die  Wiedererweckung  volkstümlicher 
Weise  hat  Herder  in  grofsartigster  Weise  fort- 
gesetzt und  entwickelt,  und  neben  ihm  setzte 
Goethe  mit  seinen  jungen  Liedern  ein,  die,  zum  Teil 
noch  auf  den  scherzhaften  Singspiel-Ton  gestimmt, 
doch  schon  mit  der  ganzen  Schönheit  und  Fülle 
Goethescher  Naturanschauung  auftraten.  Reichardt 
und  Zelter  sind  die  Tonsetzer,  die,  ihm  vorwiegend 
dienend,  in  der  Entwicklungsgeschichte  des  deut- 
schen Liedes  nicht  übersehen  werden  dürfen. 

Nichts  ähnliches  hatte  der  deutsche  Süden  auf- 
zuweisen.1) Die  deutschen  Tonsetzer  Wiens  be- 
gnügten sich,  zum  Teil  wenigstens,  mit  überaus 
mittelmäfsigen  Versen,  Joseph  Haydn  z.  B.  hat  nicht 


3)  0.  Jahns  Angaben  (Mozart  III.  342  ff.)  über  das  Lied  und 
seine  Entwicklung  bedürfen  sehr  der  Revision.  Wenn,  um  nur  das 
hervorzuheben,  Jahn  schreibt:  »Auch  dort  (in  Wien)  hatten  seit 
den  siebziger  Jahren  Hofmann,  Steffan,  Becke,  Haydn  u.  a.  Lieder 
componiert,  allein  sie  machten  keinen  höheren  Anspruch,  als  ge- 
selliger Unterhaltung  zu  dienen,  die  Texte  sind  meistens  unter  dem 
Mittelmäfsigen,  die  Kompositionen  von  einer  Einfachheit  .  .  .«  — 
so  ist  z.  B.  mit  Rücksicht  auf  den  »Papa  der  Klavierspieler«,  Ign. 
von  Beecke  (f  1803),  zu  sagen,  dafs  er  doch  Gedichte  von  Bürger 
und  Matthison  in  Musik  setzte.  Hofmann  ferner  soll  sicherlich 
Leopold  H.,  der  Kapellmeister  an  der  Stefanskirche  in  Wien,  sein. 
Eitner ,  der  ihn  Hoffmann  schreibt,  verzeichnet  a.  a.  O.  nur  geistl. 
Werke  und  Instrumentalkompositionen  von  ihm. 
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eine  Zeile  von  Goethe  in  Musik  gesetzt;  und 
doch  wurde  »Erwin  und  Elmire«  schon  am 
13.  Juli  1776  in  Wien  gehört.1)  Wahrscheinlich  in 
der  Komposition  des  Offenbacher  Freundes  Goethes, 
Johann  Andre' s.  Ein  Lied  daraus,  »Das  Veilchen«, 
hat  in  der  Folge  manchem  Tonsetzer  willkommene 
Worte  geschenkt.  Der  erste  Wiener  Musiker,  der 
es  komponierte,  —  die  lange  Reihe  der  Komponisten 
des  Liedes  überhaupt  hier  aufzuführen,  ist  zwecklos 
—  war  der  Hofkapellmeister  Steffan  (1778),  aber 
er  hielt  Gleim  für  den  Dichter,  wohl,  weil  ihm 
das  Gedicht  in  irgend  einer  Abschrift  zugegangen 
war.  Diese  Sorglosigkeit  ist  bezeichnend  für  den 
damaligen  Wiener  Musikerkreis.  Zwei  Jahre  nach 
Steffan  setzte  Karl  Friberth  das  Gedicht  in  Musik, 
und  fünf  Jahre  nach  ihm  Mozart.  Mozart  als 
Liedersänger  ist  im  allgemeinen  dieselbe  Sorg- 
losigkeit in  Bezug  auf  Textwahl  zum  Vorwurf  zu 
machen  wie  seinen  Wiener  Genossen;  er  schätzte 
sich  selbst  auf  diesem  Gebiet  nicht  hoch  ein  und 
pflückte  sozusagen  seine  Lieder  nur  im  Vorbei- 
gehen, einem  Freunde  zu  Gefallen,  dem  er  dann 
die  rasch  entworfenen  Blätter  zum  Andenken 
überliefs. 

Es  ist  gar  keine  Frage,  dafs  Mozart  von  der 
tieferen  Bedeutung  des  Gedichtes  nichts  wufste. 
Goethe  hatte  darin  ja  dem  unsinnigen  Veilchen- 
kultus, wie  er  in  der  Sentimentalitäts-  und  Genie- 

*)  Vergl.  Goethes  Gedichte  in  der  Musik.  Von  M.  Friedländer. 
(Im  Goethe  Jahrb.  Bd.  XVII.)  Die  Abhandlung  ist  auch  zu  den 
im  Text  folgenden  Angaben  über  die  Kompositionen  des  »Veilchens« 
zu  vergleichen.  Ich  führe  nur  die  Wiener,  welche  das  Gedicht 
komponierten,  an.  Vergl.  auch :  Ein  Veilchen  auf  der  Wiese  stand. 
Von  G.  W(ustmann) .  »Die  Grenzboten«.  44.  Jahrg.  2.  Quartal» 
Leipzig  1885. 
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periode  getrieben  wurde,  keinerlei  Vorschub  leisten 
wollen:  das  Gedicht  war  vielmehr  der  poetische 
Ausdruck  persönlichen  Erlebens,  das  Veilchen  sein 
von  Lili  zertretenes  Herz.  Ein  Menschenschicksal 
gebannt  in  diese  einfachen  Strophen.  Aber  es  ist 
doch,  als  ob  Mozart  den  tieferen  Sinn  geahnt  habe, 
denn  seine  Umdichtung  ist  nichts  weniger  als  ein 
einfaches  Lied,  es  ist  ein  Drama  in  engem  Rahmen. 
Dafs  er  das  Veilchen  nicht  in  der  Weise  Reichardts 
setzte  und  die  Strophen  gleichmäfsig  behandelte, 
vielmehr  die  Musik  den  Vorgängen  Schritt  für 
Schritt  folgen  liefs,  war  an  und  für  sich  nichts 
neues:  es  gibt  frühere  Arbeiten  von  ihm,  die  gleich- 
falls »durchkomponiert«  sind.  Neu  ist  aber  der 
einzigartige ,  unvergleichlich  treffende  Ausdruck 
dieser  Tonsprache,  neu  das  warme  dramatische 
Leben,  das  hier  überall  quillt,  ohne  auch  nur  einen 
einzigen  aufdringlichen  und  äufserlichen  Zug  dem 
Gedichte  beizufügen.  Man  findet  die  Abschnitte 
leicht  heraus.  Zuerst  der  neutrale  Boden  des  Ein- 
gangs; dann  wird  die  junge  Schäferin  charakterisiert, 
ihr  leichter  Sinn  und  munterer  Schritt  in  der  Musik 
gemalt.  Der  folgende  Abschnitt,  im  trüben  esmoll 
gehalten,  hebt  sich  scharf  vom  voraufgegangenen 
ab;  er  schliefst  in  seinem  zweiten  Teil  mit  unend- 
licher Tiefe  sehnsuchtsvollen  Empfindens  in  hellerem 
Dur.  Dann  ein  rezitativischer  Teil:  »ach,  aber  ach« 
mit  etwas  Tonmalerei  und  wuchtigeren  Accenten, 
die  Katastrophe  bezeichnend,  und  zuletzt  —  Mozarts 
eigenstes  —  die  unvergleichliche  Anfügung  der 
Worte:  »das  arme  Veilchen!  es  war  ein  herzig's 
Veilchen«,  ein  Zug  gröfsester  Genialität,  durch  den 
Mozart  mit  einem  Schlage  aus  der  dramatischen 
Pointierung  in  die  echt  lyrische  Gefühlsstimmung 
des  Ganzen  zurückleitet. 
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Ein  Urteil  Goethes  über  diese  Schöpfung  Mozarts 
ist  uns  nicht  überliefert,  wahrscheinlich  hat  er  sie 
nicht  einmal  gekannt.  Das  darf  man  aus  gelegent- 
lichen Äufserungen  Zelter  und  anderen  gegenüber 
schliefsen,  in  denen  er  nicht  müde  wird,  des 
Berliner  Freundes  und  besonders  Reichardts  Weisen 
als  die  denkbar  besten  zu  rühmen.1)  Wir  wissen 
aber  auch,  dafs  ihm  die  ganze  Art,  in  der  Mozart 
das  Gedicht  auffafste,  von  vornherein  unsympathisch 
gewesen  sein  mufs.  Goethe  war  entschiedener 
Gegner  sogenannter  »durchkomponierter«  Lieder; 
er  verlangt,  dafs  der  Tonsetzer  nur  eine  gewisse 
mittlere  Gefühlssphäre  durch  seine  Weisen  andeute, 
und  dafs  der  Sänger  dem  verschiedenen  Inhalte  der 
verschiedenen  Strophen  entsprechend  aus  seinen 
Machtmitteln  das  Nötige  zur  charakteristischen  Be- 
tonung der  Worte  hinzutue.  Zum  Beweise  sei  hier 
zunächst  eine  Stelle  aus  den  »Annalen«  zum  Jahre 
1801  angeführt,  wo  von  dem  Schauspieler  und 
Sänger  Ehlers  die  Rede  ist,  der  Balladen  und  andere 
Lieder  zur  Guitarre  »mit  genauester  Präcision  der 
Textworte  ganz  unvergleichlich  vortrug«:  »er  war 
unermüdet  im  Studiren  des  eigentlichsten  Aus- 
drucks, der  darin  besteht,  dals  der  Sänger  nach 
Einer  Melodie  die  verschiedenste  Bedeutung  der 
einzelnen  Strophen  hervorzuheben  und  so  die  Pflicht 
des  Lyrikers  und  Epikers  zugleich  zu  erfüllen  weifs. 
Hievon  durchdrungen  liefs  er  sichs  gern  gefallen, 
wenn    ich   ihm   zumuthete,    mehrere  Abendstunden, 


*)  Gespräch  mit  Dornow  im  Mai  (?)  1825:  »Seine  (Reichhardts) 
Compositionen  meine%  Lieder  sind  das  Unvergleichlichste,  was  ich 
in  dieser  Art  kenne.«  (Ich  citiere  die  Gespräche  nach  v.  Bieder- 
manns Ausgabe.  Leipzig  1889  ff.)  Und  am  6.  Nov.  1827  klagt 
Goethe  Zeltern:  »Gar  wunderlich  wollte  ja  auch  die  Wiederholung 
Deiner  geliebten  Lieder  nicht  gelingen!« 
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ja  bis  tief  in  die  Nacht  hinein,  dasselbe  Lied  mit 
allen  Schattirungen  aufs  pünktlichste  zu  wieder- 
holen: denn  bei  der  gelungenen  Praxis  überzeugte 
er  sich,  wie  verwerflich  alles  sogenannte  Durch- 
componiren  der  Lieder  sey,  wodurch  der  allgemein 
lyrische  Charakter  ganz  aufgehoben  und  eine 
falsche  Theilnahme  am  Einzelnen  gefordert  und 
erregt  wird.«  Eine  zweite  Stelle  findet  sich  in 
einem  Gespräch1)  mit  Wenzel  Johann  lomaschek: 
»ich  kann  nicht  begreifen  wie  Beethoven  und  Spohr 
das  Lied  (Mignon's  Sehnsucht)  gänzlich  mifs- 
verstehen  konnten,  als  sie  es  durchcomponirten; 
die  in  jeder  Strophe  auf  derselben  Stelle  vor- 
kommenden gleichen  Unterscheidungszeichen  wären 
für  den  Tondichter  hinreichend,  ihm  anzuzeigen, 
dafs  ich  von  ihm  blos  ein  Lied  erwarte.  Mignon 
kann  wohl  ihrem  "Wesen  nach  ein  Lied,  aber  keine 
Arie  singen.« 

Dieser  darf  man  schwerlich  eine  andere  Äusse- 
rung Goethes  entgegen  halten,  die  er  nach  dem 
Vortrage  des  Schubert  sehen  Erlkönigs  durch 
Wilhelmine  Schröder -Devrient  tat:2)  »ich  habe 
diese  Composition  früher  einmal  gehört,  wo  sie 
mir  gar  nicht  zusagen  wollte,  aber  so  vorge- 
tragen, gestaltet  sich  das  Ganze  zu  einem  sicht- 
baren Bild.«  Es  liegen  auch  noch  andere  Zeug- 
nisse vor,  aus  denen  sich  ergibt,  dafs  Goethe  auch 
ihm  sonst  fernliegende  Tonschöpfungen  wenigstens 
einigermafsen  geniefsen  konnte,  sobald  sich  ihm 
dabei  ein  derartiges  sichtbares  Bild  vor  Augen 
stellte. 3)   Es  handelt  sich  hier  bei  ihm  also  keineswegs 

*)   v.  Biedermanns  Ausg.    Bd.  IV.     Gespr.  vom  6.  Aug.   1822. 
2)  Um  den  24.  April  1830. 

8)  Am  12.  Januar  1827  gab  Goethe  seinen  Widerwillen  gegen  die 
technisch   so   sehr  gesteigerte  moderne  Musik   in  einer  Abendgesell» 
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um  ein  rein  musikalisches  Geniefsen,  wie  man 
sieht;  ein  drittes  mufs  ein  gewisses  Verständnis 
vermitteln. 

Goethe  hat  in  Mozart  in  erster  Linie  den 
Dramatiker  der  Musik  kennen  gelernt,  d.  h.  Mozart 
als  Schöpfer  des  »Don  Juan«,  der  »Zauberflöte« 
hat  sich  ihm  innerlich  erschlossen  und  ist  für  seine 
Anschauungen  mafsgebend  geworden.  Gekannt 
hat  er  freilich  noch  mancherlei  anderes  von  der 
Kunst  des  Wiener  Meisters;  so  haben  ihm  Schütz1) 
in  Berka  und  später  der  junge  Mendelssohn^, 
Werke  der  Musikliteratur  in  chronologischer  Folge 

Schaft  beim  Vortrage  einer  unbekannt  gebliebenen  Tonschöpfung 
zu  erkennen:  »ihre  (der  modernen  Komponisten)  Arbeiten  bleiben 
keine  Musik  mehr,  sie  gehen  über  das  Niveau  der  menschlichen 
Empfindungen  hinaus,  und  man  kann  solchen  Sachen  aus  eigenem 
Geist  und  Herzen  nichts  mehr  unterlegen.«  »Doch  das  Allegro 
hatte  Charakter.  Dieses  ewige  Wirbeln  und  Drehen  führte  mir  die 
Hexentänze  des  Blocksbergs  vor  Augen,  und  ich  fand  also  doch 
eine  Anschauung,  die  ich  der  wunderlichen  Musik  supponieren 
konnte !«  Die  Stelle  ist  überaus  charakteristisch  für  Goethes  Verhältnis 
zur  Musik:  man  sieht,  wie  ihm  innerlich  die  bildende  Kunst,  die 
ihm  eben  jene  plastischen  Bilder  vor  Augen  führt,  um  vieles  näher 
steht  als  die  Musik. 

'*)   Vergl.  den  Brief  Goethes  an  Zelter  vom  4.  Januar  18 19. 

2)  Mendelssohn  erzählt  am  24.  Mai  1830,  wie  er  vor  Goethe 
musiziert:  »Vormittags  mufs  ich  ihm  ein  Stündchen  Klavier 
vorspielen  von  allen  verschiedenen  grofsen  Componisten  nach  der 
Zeitfolge  und  mufs  ihm  erzählen,  wie  sie  die  Sache  weitergebracht 
hätten,  und  dazu  sitzt  er  in  einer  dunkeln  Ecke  wie  ein  Jupiter 
Tonans  und  blitzt  mit  den  alten  Augen.«  Nach  des  jungen 
Mendelssohn  Abreise  nach  Jena  berichtet  Goethe  über  ihn  an  Zelter 
(unterm  3.  Juni  1830)  und  bestätigt  die  Erzählung  des  jungen 
Mannes.  Dasselbe  Schreiben  enthält  die  bemerkenswerte  Äufserung 
Goethes:  ».  .  .  ich  fand  mein  Verhältnifs  zur  Musik  sey  noch  immer 
dasselbe;  ich  höre  sie  mit  Vergnügen,  Antheil  und  Nachdenken, 
liebe  mir  das  Geschichtliche;  denn  wer  versteht  irgend  eine  Er- 
scheinung, wenn  er  sich  nicht  von  dem  Gang  des  Herkommens 
penetrirt?« 
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von  Seb.  Bachs  Zeit  an  vorgeführt.  Die  ausführ- 
lichen Programme  bekannter  Künstler,  die  bei 
Goethe  in  Weimar  spielten,  vor  allem  die  von  Frau 
Maria  Zzymanowska,  die  Goethe  hoch  verehrte, 
kennen  wir  im  einzelnen  nicht;  möglich,  dafs  auch 
da  manche  Mozartsche  Schöpfung  vor  ihm  ins 
flüchtige  tönende  Leben  trat.1) 

In  den  Jahren  1806 — 1808  liefs  Goethe  die  erste, 
zwölfbändige,  Ausgabe  seiner  Schriften  erscheinen, 
eine  Folge  der  historisch -kritischen  Richtung,  die 
seine  wissenschaftliche  Tätigkeit  damals  genommen. 
Im  Anschlüsse  an  die  Sammlung  schrieb  er  die 
wunderbare  Selbstbiographie,  die  wir  unter  dem 
Namen  »Dichtung  und  Wahrheit«  kennen.  In  ihr 
und  in  den  »Annalen«  (»Tag-  und  Jahres -Heften«) 
ist  von  Mozart  nicht  die  Rede.  In  dem  reichen 
und  buntbewegten  Treiben,  das  seine  Biographie 
enthüllte,  war  ihm  die  Erinnerung  an  den 
Moment,  in  dem  er  Mozart  gesehen,  verloren  ge- 
gangen. Zuerst  mag  er  Zelter  gelegentlich  einer 
Aussprache  über  den  Meister  von  der  Stunde 
gesprochen  haben.  Bei  Mendelssohns  Besuch  im 
November  1821  spielte  dieser  Mozartsche  Kom- 
positionen; wir  erfahren,  dafs  Goethe  Manuskripte 
Mozarts  und  Beethovens  in  seinem  Besitz  hatte. 
Bei  einem  zweiten  Besuch  Mendelssohns  wenige 
Tage  darauf  rühmte  Goethe  den  Knaben  sehr:  er 
habe  so  etwas  bei  so  jungen  Jahren  nicht  für  mög- 


*)  Vergl.  über  die  Künstlerin  (1790 — 183 1)  die  Verweisungen 
im  Register  zu  v.  Biedermanns  Ausgabe  der  Goethe'schen  Gespräche. 
Sie  war  Schülerin  Fzeld's.  Einige  ihrer  Arbeiten  sind  erschienen. 
Vergl.  H,  Riemann,  Musik  -  Lexikon.  5.  Aufl.  Leipzig,  M.  Hesse. 
Aus  Burkhard ts  »Repertoire«  sei  hier  noch  angeführt,  dafs  am 
14.  April  1797  und  am  7.  April  1798  »eine  neue  Messe«  von 
Mozart  in  Weimar  aufgeführt  wurde.    Welche?  kann  ich  nicht  sagen. 
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lieh  gehalten.  »Und  Du  hast  doch  den  Mozart  in 
seinem  siebenten  Jahre  in  Frankfurt  mit  angehört«, 
sagte  Zelter.  »Ja«,  erwiderte  Goethe,  »damals 
zählte  ich  selbst  erst  zwölf  Jahre  und  war  aller- 
dings wie  alle  Welt  höchlich  erstaunt  über  die 
aufserordentliche  Fähigkeit  desselben;  was  aber 
Dein  Schüler  jetzt  schon  leistet,  mag  sich  zum 
damaligen  Mozart  verhalten,  wie  die  ausgebildete 
Sprache  eines  Erwachsenen  zum  Lallen  eines 
Kindes.«  Goethes  Angabe  war  hier  nicht  ganz 
korrekt.1)  Er  hat  später  Eckermann  gegenüber 
der  Begebenheit  nochmals  gedacht,2)  und  hier  hat 
ihn  sein  Gedächtnis  nicht  im  Stiche  gelassen:  »Ich 
habe  ihn  als  siebenjährigen  Knaben  gesehen,  wo 
er  auf  einer  Durchreise  ein  Konzert  gab.  Ich 
selber  war  etwa  vierzehn  Jahre  alt,  und  ich  erinnere 
mich  des  kleinen  Mannes  in  seiner  Frisur  und 
Degen  noch  ganz  deutlich.«  Leopold  Mozart  war 
damals  mit  seinen  beiden  Kindern,  Wolf  gang  und 
Nanner l,  auf  des  Knaben  zweiter  Reise  durch 
Bayern  und  Schwaben  nach  Schwetzingen,  und 
über  Mainz  nach  Frankfurt  gekommen,  wo  die 
Geschwister  am  18.  August  1763  ein  Konzert  ge- 
geben hatten,  das  zwölf  Tage  später  im  Scharfischen 
Saale  auf  dem  Liebfrauenberge  zum  dritten  Male 
wiederholt  werden  mufste,  um  dem  grofsen  An- 
dränge des  Publikums  zu  genügen. 3) 

x)  Nicht  blofs  in  Bezug  auf  sein  eigenes  Alter  zur  Zeit  der 
Begegnung  mit  Mozart.  Mendelssohn  zählte  im  Jahre  1821  schon 
12  Jahre,  Mozart  war  1763  erst  7  Jahre  alt;  5  Jahre  künstlerischer 
Ausbildung  in  solcher  Jugend  machen  unendlich  viel  aus.  Mendelssohns 
sich  leicht  allen  Stilen  und  Formen  anschmiegendes  Talent  machte 
sich  schon  in  seinem  damaligen  Alter  geltend ;  die  Musiker,  Lobe  u.  a., 
nahmen  seine  Gedanken  für  selbsständiger  als  die  Mozarts,  des  Knaben. 

2)  Am  3.  II.   1830. 

3)  Vergl.  Jahn   a.  a.  O.    I.   45.      Die   Briefe   des  Vaters   über 
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Zu  einer  neuen  Begegnung  Goethes  mit  Mozart 
ist  es  nicht  gekommen.  Es  ist  zwecklos,  darüber 
zu  klagen,  an  welch'  elende  Reimereien  der  grofse 
Tonmeister  in  Wien  seine  Kräfte  verschwenden 
mufste,  während  Goethe  keinem  Musiker  begegnete, 
der  seinen  weit  ausschauenden  Plänen  voll  hätte 
gerecht  werden  können;  wir  dürfen  vielleicht  sogar 
sagen,  dafs,  so  gleichgeartet  Goethe  und  Mozart 
in  manchem  Punkte  auch  waren,  ein  etwaiges 
Zusammenarbeiten  beider  Männer  kaum  übergrofse 
Resultate  gezeitigt  haben  würde.  Gewifs  hat 
Mozart  mit  tiefstem  sittlichen  Ernste  vorwärts  ge- 
strebt; gewifs  hat  er  sich  durch  gute  Operngedichte 
wie  das  zum  »Don  Juan«  im  freien  Schaffen  durch- 
aus nicht  gehindert  gefühlt.  Aber  die  Art  Goethe- 
scher Kunstspekulation,  die  theoretische  Erörterung 
überhaupt  lag  ihm  fern;  an  allgemeiner  Bildung 
stand  er  weit  unter  dem  Dichter  und,  das  kann 
keinem  Zweifel  begegnen,  ein  Verkehr,  wie  er 
etwa  zwischen  Goethe  und  Kayser  oder  Reichhardt 
herrschte,  wäre  für  Mozarts  Art  unbewufsten,  naiven 
Schaffens  undenkbar,  wäre  für  sie  ein  Hemmschuh 
gewesen.  Falls  er  sich  überhaupt  jemals  dazu  ver- 
standen haben  würde,  über  die  Beziehungen  des 
künstlerischen  Individuums  zur  Kunst  zu  reflektieren. 
Dergleichen  lag  damals  den  Musikern  ganz  fern, 
und  insbesondere  Mozart,  dessen  ästhetische  Urteile 
nicht  auf  der  Erkennung  des  geheimnisvollen  Zu- 
sammenhanges ruhen,  der  das  künstlerische  Schaffen 
mit  von  aufsen  kommenden  Eindrücken  verbindet, 
vielmehr  fast  durchgehends  auf  konkrete  Er- 
scheinungen   geht.      Mit    Recht   hat   /ahn   hervor- 

die  Reise  finden  sich  im  Auszuge  bei  G.  N.  von  Nissen.  Biographie 
W.  A.  Mozarts.  Herausg.  von  Constanze  von  Nissen.  Leipzig  1828. 
S.  42  f. 
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gehoben,  dafs  jeder  Mozart  anregende  Impuls  sofort 
seine  künstlerischen  Kräfte  in  ihrer  Totalität  zum 
Schaffen  und  Hervorbringen  in  Bewegung  setzte; 
aber  diese  unmittelbare  Macht  seiner  Produktion 
verhinderte  ihn  eben,  den  »Prozefs,  durch  welchen 
das  Kunstwerk  wiedergeboren  wird,  zu  analysieren«. 
Gewis  wäre  Goethe  auch  als  Lernender  und  Mit- 
strebender neben  Mozart  getreten;  aber  er  hätte 
in  vielen  Dingen  ihm  als  Lehrender  gegenüber  ge- 
standen und  gegenüber  stehen  müssen.  Das  lag 
in  seiner  ganzen  Art  sich  mitzuteilen.  Und  da 
hätte  Mozart  nicht  folgen  können.   — 

Wir  wenden  uns  zu  den  Weimaraner  Theater- 
verhältnissen zurück,  von  denen  wir  ausgingen. 
Der  Bemühungen  um  die  Verbesserung  deutscher 
Operntexte  wurde  schon  gedacht.  Man  kann  dies 
stille  Wirken  als  den  ersten  Schritt  bezeichnen,  den 
Goethe  tat,  um  die  Verhältnisse  der  deutschen 
Opernbühne,  denen  er  mit  nicht  geringerer  Sorgfalt 
als  dem  Schauspiele  seine  Aufmerksamkeit  widmete, 
zu  heben.  Auf  dem  Opernspielplane  behauptete 
sich  in  erster  Reihe  Ditters  von  Dittersdorf  mit 
seinen  liebenswürdigen,  frischen  Schöpfungen;  neben 
ihm  Schuster  und  Benda,  der  Begründer  des 
deutschen  Melodrams,  einer  Kunstgattung,  als  deren 
Erfinder  Rovtsseau  zu  nennen  ist.  Noch  vor  dem 
Ende  des  ersten  Jahres  von  Goethes  Theaterleitung 
wurde  sodann  gegeben:  »Die  theatralischen  Aben- 
teuer«, eine  immer  erfreuliche  Oper,  wie  Goethe 
sie  nennt,  mit  Ctmarosds  und  Mozarts  Musik.  Am 
30.  Januar  folgte  »Don  Juan«;  im  Schauspiel  um 
dieselbe  Zeit  »Don  Carlos«.  Damit  war  nach 
Goethes  Wort  Bedeutendes  geschehen.  Mozart 
verschwand  nun  nicht  mehr  vom  Repertoire. 

Musik.  Mag.  8.     Nagel,  Goethe  und  Mozart.  2 
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In  einem  Gespräche,  das  Goethe  am  22.  März 
1826  mit  Eckermann  hatte,  warf  er  einen  Rückblick 
auf  die  damaligen  ersten  Tage  seiner  Bühnenleitung: 
»Das  war  freilich  eine  Zeit,  die  uns  mit  grofsen 
Avantagen  zu  Hilfe  kam.  Denken  Sie  sich,  dafs 
die  langweilige  Periode  des  französischen  Ge- 
schmacks damals  noch  nicht  gar  lange  vorbei  und 
das  Publikum  noch  keineswegs  überreizt  war,  dafs 
Shakespeare  noch  in  seiner  ersten  Frische  wirkte, 
dafs  die  Opern  von  Mozart  jung,  und  endlich  dafs 
die  Schillerschen  Stücke  ...  in  ihrer  ersten  Glorie 
gegeben  wurden  —  und  Sie  können  sich  vor- 
stellen, dafs  mit  solchen  Gerichten  Alte  und  Junge 
zu  traktieren  waren.«  Freudige  Begeisterung  klingt 
uns  aus  diesen  Worten  entgegen,  die  Lust  am  ge- 
lungenen Werke.  Es  war  ja  in  der  Tat  die  Pflege 
Mozartscher  Kunst  nicht  etwa  ein  Zugeständnis  an 
das  Publikum  gewesen,  dessen  Geschmack  damals 
noch,  wie  Goethe  mehrmals  klagt,  ein  wenig  ent- 
wickelter war;  vielmehr  ein  weiterer,  wohlüberlegter 
Schritt  in  der  Richtung,  Aufnahmefähigkeit  und 
künstlerisches  Bedürfnis  der  Zuhörer  zu  steigern. 
Mozarts  Opern  waren  ein  Teil  des  künstlerischen 
Programmes,  das  durchzuführen  Goethe  entschlossen 
war.  Die  Mächte,  die  ihm  hindernd  in  den  Weg 
traten,  lernte  er  bald  kennen,  die  Tyrannis  von 
Autoren,  Schauspielern  und  Publikum.  Aber 
Goethe  durfte  auch  das  Wort  sprechen:  »indessen 
versagen  in  diesem  Strom  und  Strudel  des  Augen- 
blicks wohlbedachte  Maximen  nicht  ihre  Hilfe, 
sobald  man  fest  auf  denselben  beharrt«,  und  er 
konnte  die  Annalen  des  Jahres  1802  mit  dem  Satze 
einleiten:  »Auf  einen  hohen  Grad  von  Bildung 
waren  schon  Bühne  und  Zuschauer  gelangt«. 

Dem,     was    man    gewöhnlich    Zeitgeist    nennt, 
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Rechnung  zu  tragen,  und  doch  ein  künstlerisches 
Glaubensbekenntnis  zur  vollen  Geltung  zu  bringen, 
diese  schwere  Kunst  eines  gebildeten  Theaterleiters 
hat  Goethe,  der  grolse  Theaterpraktiker,  wunderbar 
verstanden,  und  so  trat  Weimar  denn  unter  seiner 
Leitung  neben  die  hervorragenden  theatralischen 
Bildungsstätten  der  Zeit,  neben  Hamburg,  Mann- 
heim und  Wien  (»Nationaltheater«).  Das  gilt  zu- 
nächst vom  Schauspiel,  aber  auch  in  etwelchem 
Grade  von  der  Weimarer  Oper,  die,  so  beschränkt 
ihre  Mittel  auch  waren,  doch  Aufführungen  bot, 
die  wenigstens  einzelnen  Vorstellungen  in  Berlin, 
Dresden,  Wien  überlegen  waren.  Wir  besitzen 
dafür  einige  beweiskräftige  Zeugnisse.1) 

Am  i.  Oktober  1791  wurde  die  Winterspielzeit 
in  Weimar  eröffnet  und  am  13.  als  sechste  Vor- 
stellung Mozarts  »Entführung«  gegeben,  etwas 
länger  als  10  Jahre,  nachdem  der  Meister  das 
Operngedicht  durch  den  Regisseur  Stephanie,  den 
Bearbeiter  des  Bretzn  ersehen  Textes,  empfangen 
hatte.  Bretzner  hatte  die  Oper  ursprünglich  für 
Goethes  Freund  Toh,  Andre  bestimmt,  der  sie  auch 
in  Musik  gesetzt  hat. 

Mozarts  Schöpfung  war  die  erste  Oper,  in  der 
alle  Mittel  gesanglicher  und  instrumentaler  Technik 
für  den  Ausdruck  mannigfaltigster  Stimmungen  und 
Empfindungen  verwendet  waren,  und  dem  die  Be- 
schränkung auf  ein  Mindestmafs  künstlerischer 
Mittel  ebenso  fremd  war  wie   die   unkünstlerischen 


2)  Goethe  schreibt  selbst  einmal  (25.  April  18 13)  an  Christine 
über  eine  Dresdener  Aufführung  von  »Cosi  fan  tutte« :  »So  ein 
Schrecknifs  ist  mir  niemals  vorgekommen«  usw.  Zelter  nennt  am 
20.  Juli  18 19  die  Weimarer  Aufführung  des  »Titus«  besser  als  die 
Wiener.  Nach  Lobes  Bericht  wurde  die  »Zauberflöte«  in  Berlin 
ungleich  schlechter  als  in  Weimar  gegeben. 
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Zugeständnisse,  die  die  italienische  Oper  den 
Sängern  zu  machen  pflegte,  ein  Werk  ferner,  das 
vor  Glucks  erhabenen  Schöpfungen  den  Vorzug 
blühender,  sinnlicher  Lebensirische  hatte. 

Goethe  erkannte  sogleich  die  grofse  Bedeutung 
von  Mozarts  Oper;  insbesondere  wurde  ihm  klar, 
dafs  die  in  früheren  Singspielen  zu  findende  not- 
dürftige Instrumentation  und  das  Fehlen  breiter 
Ensemble -Sätze  Mängel  ernster  Art  wären.  Wir 
begegnen  noch  in  seinen  späteren  Tagen  Äufse- 
rungen  über  das  Wesen  der  älteren  Singspiele, 
welche  dartun,  wie  tief  Mozarts  Kunst  in  dieser 
Richtung  auf  ihn  gewirkt  hat.1)  Die  »Entführung« 
hielt  sich  in  Weimar  lange  in  Gunst  und  wurde 
gelegentlich  auch  auf  den  Filialbühnen  zu  Gehör 
gebracht.     Sie  erlebte  insgesamt  49  Aufführungen. 

Als  11.  Vorstellung  des  Winters  1 79 1  ging  am 
24.  Oktober  in  Scene:  »Die  theatralischen 
Abenteuer«.2)  Burkhardts  Repertoire  verzeichnet 
als  Verfasser  den  von  Goethe  sehr  hoch  ge- 
schätzten Cimarosa.  Erst  unter  dem  14.  Oktober 
1797  werden  Mozart  und  Cimarosa  als  Verfasser 
genannt.  Nach  Goethes  früher  angeführter  An- 
gabe war  die  Musik  Mozarts  schon  der  ersten  Vor- 
stellung des  Werkes  angepafst  worden.  Der  Dichter 
hatte  Cimarosa!  s  Intermezzo:  »  L'impresario  in 
angostie«  im  Sommer  1787  in  Rom  kennen  gelernt, 


J)  1829  äufserte  Goethe  einmal,  die  Instrumentierung  von 
Reichhardts  »Claudine  von  Villabella«  sei  ein  wenig  schwach,  »dem 
Geschmack  der  früheren  Zeit  gemäfs«;   man  müsse  da  nachhelfen. 

2)  Der  Text  bei  Diezmann:  Goethe  -  Schiller  Museum.  Über 
den  Anteil  Goethes  am  Texte  vergl.  Jahn  a.  a.  O.  IV.  157,  Anm.  21. 
Goethe  schreibt  am  5.  Juni  1799  an  Schiller,  allgemeine  Bemerkungen 
an  das  Werk  knüpfend.  (II.  164.  Ich  zitiere  nach  der  Stuttgarter 
Ausgabe  von    1881.) 
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zur  selben  Zeit,  als  Mozart  seinen  »Schauspiel- 
direktor« für  das  Neapolitanische  »Teatro  nuovo« 
schrieb.  Goethes  Vorliebe  für  das  Intermezzo 
Cimarosa's  liefs  ihn  bald  nach  seiner  Rückkehr  nach 
Weimar  an  Vulfiius  die  deutsche  Bearbeitung  über- 
tragen. In  diese  wurden  nun  —  mancherlei  aus 
Cimarosa's  Partitur  blieb  weg  —  die  sämtlichen 
Stücke  der  Mozartschen  Komposition  hinüber- 
genommen. Als  musikalischer  Beirat  diente  hier 
wie  in  anderen  Fällen  der  von  Goethe  als  un- 
ermüdlich genannte  Konzertmeister  Kranz. 

»Don  Juan«  erschien  am  30.  Januar  1792  zuerst 
in  Weimar.  Das  Repertoire  verzeichnet  68  Auf- 
führungen von  Mozarts  tragischer1)  Meisteroper. 
Auslassungen  von  Goethe  über  das  Werk  liegen 
in  nicht  grofser  Zahl  vor,  aber  sie  lassen  seine  be- 
wundernde Verehrung  erkennen.  Am  29.  Dezember 
1797  hatte  Schiller,  der  sich  mit  dem  Gedanken 
einer  Don  Juan -Ballade  trug,2)  an  Goethe  ge- 
schrieben und  mit  Rücksicht  darauf,  dafs  das  Drama 
durch  einen  »schlechten  Hang  des  Zeitalters«  in 
Schutz  genommen  würde,  seine  notwendige 
Reform  betont,  die  »durch  Verdrängung  der  ge- 
meinen Naturnachahmung  der  Kunst  Luft  und 
Licht«  zu  verschaffen  hätte.     Er  entwickelt  weiter- 


1)  Man  darf  diese  Bezeichnung  wohl  trotz  des  Original  titeis 
des  Werkes  wählen. 

2)  Schiller  bat  Goethe  aus  Jena  am  2.  Mai  1797  mit  den 
Worten:  »Da  ich  das  Mährchen  nur  vom  Hörensagen  kenne,  so 
möchte  ich  doch  wissen,  wie  es  behandelt  ist«  um  Übersendung  des 
da  Ponte' sehen  Textes  zum  »Don  Juan«« ,  um  ihn  in  einer  Ballade 
zu  verwerten.  Goethe  griff  den  Gedanken  freudig  auf  und  nannte 
ihn  »sehr  glücklich«.  Am  5.  Mai  schickte  Schiller  die  Dichtung 
zurück :  »Ich  glaube  wohl ,  das  Sujet  wird  sich  ganz  gut  zu  einer 
Ballade  qualifizieren.«  Den  Versuch  der  Ballade  findet  man  in 
Goedeckes  grofser  Ausgabe  der  Schillerschen  Werke. 
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hin  eine  Andeutung  seines  Begriffes  vom  Sym- 
bolischen in  der  Poesie,  der  das  Ziel  erreichen 
helfen  sollte  und  fährt  dann  fort:  »Ich  hatte  immer 
ein  gewisses  Vertrauen  zur  Oper,  dafs  aus  ihr  wie 
aus  den  Chören  des  alten  Bacchusfestes  das  Trauer- 
spiel in  einer  edlern  Gestalt  sich  loswickeln  sollte. 
In  der  Oper  erläfst  man  wirklich  jene  servile 
Naturnachahmimg,  und  obgleich  nur  unter  dem 
Namen  von  Indulgenz,  könnte  sich  auf  diesem 
"Wege  das  Ideale  auf  das  Theater  stehlen.  Die 
Oper  stimmt  durch  die  Macht  der  Musik  und  durch 
eine  freiere  harmonische  Reizung  der  Sinnlichkeit 
das  Gemülh  zu  einer  schöneren  Empfängnifs;  hier 
ist  wirklich  auch  im  Pathos  selbst  ein  freieres  Spiel, 
weil  die  Musik  es  begleitet,  und  das  Wunderbare, 
welches  hier  einmal  geduldet  wird,  müfste  noth- 
wendig  gegen  den  Stoff  gleichgültiger  machen.« 
Goethe  antwortete  am  Schlüsse  seines  Schreibens 
vom  30.  Dezember  1797:  »Ihre  Hoffnung,  die  Sie 
von  der  Oper  hatten,  würden  Sie  neulich  im  Don 
Juan  auf  einen  hohen  Grad  erfüllt  gesehen  haben; 
dafür  steht  aber  auch  dieses  Stück  ganz  isoliert, 
und  durch  Mozarts  Tod  ist  alle  Aussicht  auf  etwas 
ähnliches  vereitelt.«  Von  »serviler  Naturnachahmung« 
hatte  Schiller  geschrieben;  ein  Thema,  von  dem  er 
gern  sprach,  und  eine  Erscheinung,  die  den 
Freunden  die  Lust  auch  an  mancher  darstellerischen 
Leistung  der  Bühne  genommen.  Auf  verschiedenen 
Wegen  waren  Goethe  und  Schiller  zu  einer  bei 
beiden  nicht  gleich  scharf  ausgeprägten  Stellung- 
nahme gegen  den  naturalistischen  Überschwang 
jugendlicher  Dichtung  gekommen.  Daher  auch 
ihre  Ablehnung  naturalistischer  Darstellungskunst. 
Von  der  Oper  erwartete  Schiller  eine  bessere  Zu- 
kunft;   Goethe,  welcher  die   »reine  Opernform«  die 


»vielleicht  günstigste  aller  dramatischen«  Formen 
nennt,  sah  durch  Mozarts  Tod  eine  Entwicklung 
in  der  angegebenen  Richtung  vereitelt.  In  seinen 
letzten  Jahren  äufserte  Goethe  gegen  Eckermann 
seinen  Groll  über  das  »ganz  niederträchtige  Wort« 
komponieren,  »das  wir  sobald  als  möglich  wieder 
los  zu  werden  suchen  sollten.  Wie  kann  man 
sagen,  Mozart  habe  seinen  »Don  Juan«  com- 
poniert!  Composition  —  als  ob  es  ein  Stück 
Kuchen  oder  Biscuit  wäre,  das  man  aus  Eiern, 
Mehl  und  Zucker  zusammenrührt.  Eine  geistige 
Schöpfung  ist  es,  das  Einzelne  wie  das  Ganze  aus 
einem  Geiste  und  Gufs  und  von  dem  Hauche 
eines  Lebens  durchdrungen,  wobei  der  Produ- 
cirende  keineswegs  versuchte  und  stückelte  und 
nach  Willkür  verfuhr,  sondern  wobei  der  dämonische 
Geist  seines  Genies  ihn  in  der  Gewalt  hatte,  so  dafs 
er  ausführen  mufste,  was  jener  gebot.«  Und  von 
einer  würdigen  Musik  zum  »Faust«,  die  Eckermann 
zu  erhoffen  nicht  aufhörte,  meinte  der  Dichter,  sie 
müsse  im  Charakter  der  »Don  Juan«  sein:  »Mozart 
hätte  den  ,Faust'  componieren  müssen!« 

Geringer  als  die  der  voraufgegangenen  Opern 
war  die  Zahl  der  Aufführungen  von  »Figaro' s 
Hochzeit«:  das  Werk  wurde  zwischen  dem 
24.  Oktober  1793  und  dem  15.  Dezember  1813  nur 
20  mal  gegeben.1)  Dei  Grund  ist  nicht  ganz  klar. 
An  dem  der  Oper  zu  Grunde  liegenden  Lustspiel 
Beaumarchais'  hat  sich  Goethe  jedenfalls  erheblich 
belustigt,  wie  er  denn  ja  auch  an  dem  Franzosen 
und  »tollen  Christen«  auch  nach  der  Zeit  seines 
»Clavigo«    und    trotz    diesem    noch    Anteil    wegen 

2)  Gleichfalls  von  Vulpius  bearbeitet;  die  Bearbeitung  erschien 
1794.  Voraufgegangen  war  die  für  Hamburg  durch  Knigge  und  die 
für  Wien,  welche   1792  herauskam. 
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seiner  glänzenden  Advokatenkniffe  nahm.  Aber 
Beaumarchais'  politisches  Lustspiel  selbst  ist  zu 
Goethes  Zeit  nicht  aufgeführt  worden.  Wohl  andere 
Stücke  des  geistreichen  Franzosen.  So  gewinnt  es 
fast  den  Anschein,  als  ob  da  gewisse  Rücksichten 
auf  den  Hof  mitgewirkt  hätten,  nicht  nur  die 
die  Mifsbräuche  und  Günstlingswirtschaft  des 
Ancien  Regime  geifselnde  Satire  Beaumarchais' 
überhaupt  von  der  Weimarer  Bühne  fernzuhalten, 
sondern  auch  ihre  nahezu  alle  politischen  Spitzen 
ausmerzende  Opern-Bearbeitung  da  Pontes  möglichst 
selten  zu  Gehör  zu  bringen.  Ähnlich  hatten  die 
Dinge  zu  Mozarts  Zeit  in  Wien  gelegen.  Es  ist 
nicht  ausgeschlossen,  dafs  in  Weimar  gleiche  Rück- 
sichten genommen  werden  mufsten. 

Ein  Brief  Zelters  an  Goethe  bewahrt  ein  merk- 
würdiges Urteil  über  Mozart.  Zelter  schrieb  von 
Wien  aus  unter  dem  20.  Juli  1819  an  den  Freund  über 
Rossini;  er  nennt  dessen  Musik  »geistreich,  mut- 
willig bis  zur  Unkeuschheit«;  sie  «grenzt  hierin  an 
Mozart,  der  jedoch  mehr  verwegen  und  tief  ist«. 
Goethe  wird  sich  das  Urteil  schwerlich  zu  eigen 
gemacht  haben.  Unsittlich  ist  die  Musik  Mozarts 
im  eigentlichen  Sinne  niemals  gewesen;  dramatische 
Rücksichten,  bestimmte  Charaktere  haben  ihn  wohl 
zuweilen  zu  besonderen,  im  Zusammenhange  des 
Ganzen  etwa  sinnlich  reizend  zu  nennenden  Ge- 
staltungen veranlagst ;  aber  unsittliche  Musik,  solche, 
die  sich  in  lasziver  Melodiebildung,  frivoler  Rhyth- 
mik und  lüstern  aufdringlicher  Harmonik  äufserte, 
hat  er  nie  geschrieben.  Zugegeben,  dafs  die  Moral 
des  Figaro  lax  ist,  dafs  eine  Unsittlichkeit  den 
Kernpunkt  des  ganzen  Werkes  bildet,  dafs  die 
Beibehaltung  des  Themas  vom  Herrenrecht  eine 
überflüssige  Ungeschicklichkeit  ist,   aber  alles   das 
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hat  mit  Mozarts  Musik  selbst  nicht  das  mindeste 
zu  tun.  Mozart  war  ein  Kind  seiner  Zeit  und  ihrer 
etwas  freien  Moral  und  lässigen  Anschauungen; 
er  liefs  sich,  wie  das  der  junge  Goethe  auch  getan 
hatte,  gerne  von  den  Wogen  sinnlicher  Freuden 
treiben  und  ging  dem  pikanten  französischen  Witz 
bei  allem  Hafs  gegen  das  französische  Wesen 
ebensowenig  aus  dem  Wege  wie  der  Dichter,  der 
»der  Müllerin  Verrat«  nach  einem  französischen 
Chanson  gedichtet  hatte.  Aber  wie  Goethe  hat 
sich  Mozart  rasch  von  derartigen  Anwandlungen 
frei  gemacht.  Ohne  über  das  Werk  und  seine 
Moral  zu  reflektieren,  hat  sich  Mozart  an  »Figaro's 
Hochzeit«  gemacht;  er  hat  dem  an  und  für  sich 
frivolen  Spiel  eine  neue  Seele  gegeben,  und  so 
grofs  ist  die  Macht  seiner  Kunst,  dafs  der  naive 
Hörer  niemals  zum  Bewufstsein  irgend  einer  text- 
lichen Unsittlichkeit  kommen  wird. 

Man  darf  dieselben  Bemerkungen  auch  auf  des 
Meisters  »Cosi  fan  tutte«  ausdehnen.  Auch  diese 
Oper,  deren  Text  eine  eigene  Dichtung  da  Ponte's 
ist,  hat  Vulpius  für  Weimar  bearbeitet,  wo  sie 
unter  dem  Titel:  »So  sind  sie  alle«  am  10.  Januar 
1797  aufgeführt  wurde.  Sie  erlebte  bis  zum 
18.  September   18 16    33   Aufführungen. 

Am  21.  Dezember  1799  folgte  »Titus«,  der  bis 
zum  10.  Juni  18 15  28  mal  gegeben  wurde.  Die 
gröfseste  Anzahl  von  Wiederholungen  hatte  die 
»Zauberflöte«;  sie  wurde  zwischen  dem  16.  Januar 
1794  und  dem  11.  April  18 14  nicht  weniger  als 
82  mal  zur  Darstellung  gebracht.  Am  6.  Oktober 
1826  sprach  sich  Goethe  einmal  über  Rossini 's 
Oper  »Moses«  aus:  »Ich  bewundere  wirklich«,  sagte 
er  zu  Eckermann  und  den  übrigen  Tischgenossen, 
»die  Einrichtung  euerer  Natur,  und  wie  euere  Ohren 
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im  stände  sind,  anmuthigen  Tönen  zu  lauschen, 
während  der  gewaltigste  Sinn,  das  Auge,  von  den 
absurdesten  Gegenständen  geplagt  wird«.  »Soviel 
ist  gewifs«,  fügte  er,  einige  Tage  später  auf  den- 
selben Gegenstand  zurückkommend,  bei,  »dafs  ich 
eine  Oper  nur  dann  mit  Freuden  geniefsen  kann, 
wenn  das  Sujet  ebenso  vollkommen  ist  wie  die 
Musik,  so  dafs  beide  miteinander  gleichen  Schritt 
gehen«.  Man  denkt  dabei  unwillkürlich  an  die 
»Zauberflöte«  und  mufs  sich  wundern,  dafs  dies 
Werk  Goethes  Beifall  im  höchsten  Mafse  fand. 
Aber  er  verschlofs  sich  den  Mängeln  der  Schika- 
neder  sehen  Reimereien  keineswegs  und  gab 
Eckermann  durchaus  zu,  dafs  die  Arbeit  »voller 
Un Wahrscheinlichkeiten  und  Späfse  sei,  die  nicht 
jeder  zurecht  zu  legen  und  zu  würdigen  wisse; 
aber  man  müsse  doch  auf  alle  Fälle  Schikaneder 
zugestehen,  dafs  er  in  hohem  Grade  die  Kunst  ver- 
standen habe,  durch  Kontraste  zu  wirken  und  grofse 
theatralische  Effekte  herbeizuführen.« 

Es  war  aber  noch  ein  anderes,  das  ihn  zur 
»Zauberflöte«  hinzog;  Goethe  hat  es  Eckermann 
gegenüber  am  29.  Juni  1827  angedeutet.  Er  sprach 
von  seiner  »Helena«:  »wenn  es  nur  so  ist,  dafs  die 
Menge  der  Zuschauer  Freude  an  der  Erscheinung 
hat;  dem  Eingeweihten  wird  zugleich  der  höhere 
Sinn  nicht  entgehen,  wie  es  ja  auch  bei  der 
, Zauberflöte'  und  anderen  Dingen  der  Fall  ist.« 
Der  höhere  Sinn  waren  die  freimaurerischen  Züge, 
die  Schikaneder  in  sein  Werk  hineingeheimnifst 
hatte  und  die  von  Mozart,  dem  eifrigen  Maurer, 
mit  grolser  Liebe  aufgegriffen  worden  waren.  Die 
hohe  Würde  und  das  feierlich  erhabene  Pathos  von 
Mozarts  Tonsprache  in  diesem  Werke,  die  unsagbar 
tiefe    und    innige    Empfindung     —     sie    sind    aus 
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Mozarts    ernster  Hingabe    an   die  Freimaurerei   ge- 
boren worden. 

In  Goethe  war  das  Bewufstsein  des  hehren  sitt- 
lichen Adels  dieser  Musik  lebendig;  Schikaneders 
überaus  mäfsige  Arbeit,  die  eine  ganz  und  gar 
jammervolle  Fortsetzung:  »Das  Labyrinth«,  die  P. 
von  Winter  komponierte,  erfahren  hatte,  die  bunte 
Mannigfaltigkeit  des  Stoffes,  der  Empfindungsleben 
in  regstem  Wechsel  erschlofs,  der  Wunsch,  den 
Gehalt  des  Maurertums  in  der  ihm  naheliegenden 
dramatischen  Form  auch  seinerseits  andeutend  zu 
enthüllen,  all'  das  liefs  Goethe  eine  Fortsetzung  zur 
Zauberflöte  schreiben.1)  Sie  ist  niemals  vollendet 
worden.  Goethe  begann  die  Arbeit  1795;2)  er  hat 
eine  Zeit  lang  mit  Schiller  über  den  Plan  korre- 
spondiert, hat  versucht,  mit  Wranitzky/6)  dem  er 
wenigstens  einen  Teil  seiner  Gründe  für  Abfassung 
des  Werkes  mitteilte,  in  Verbindung  zu  kommen, 
und  hat  schliefslich  in  Zelter  einen  Komponisten 
gefunden;  dieser  hat  sich  offenbar  schon  18034) 
mit  der  Idee  der  Komposition  getragen;  aber  erst 
am  22.  Februar  18 14  teilte  er  Goethe  mit,  dafs  er 
von  Zeit  zu  Zeit  etwas  an  der  Oper  gearbeitet  und 
in  den  letzten  Tagen  auch  die  Sinfonie  (Ouvertüre) 
vollendet  hätte.  »Nun  ist  mir  eingefallen,  dafs  in 
den  offenen  —  d.  h.  nur  skizzierten  —  Stellen  des 
Gedichtes    recht   viel   frisches   und  heiteres    gestellt 


1)  Eine  Zusammenstellung  der  hier  in  Betracht  kommenden 
und  auf  Goethe  bezüglichen  Fragen  bei  v.  Biedermann:  Goethe- 
Forschungen.  Frankfurt  1879.  Vergl.  auch:  V.  Junk,  Goethes 
Fortsetzung  der  Mozart'schen  Zauberflöte.  (Heft  1 2  der  »Forschungen 
zur  neueren  deutschen  Literaturgesch. «     Berlin,    A.  Duncker,    1900. 

2)  Vergl.  den  Brief  Wechsel  mit  Schiller  unterm  9.  u.  12.  Mai  1798. 

3)  Der  Brief  ist  abgedruckt  bei  Jahn  a.  a.  O»  IV.  610. 

4)  Vergl.  Goethes  Brief  an  Zelter  vom  4.  August   1803. 


—        28       — 

werden  könnte  und  man  endlich  damit  den  Frieden, 
wenn  er  da  ist,  feyern  könnte;  allein  Du  müfstest 
das  alles  selber  hinein  machen.«  Aber  Goethe  kam 
dazu  nicht,  und  auch  Zelter  liefs  aus  diesem  oder 
einem  andern  Grunde  die  Arbeit  liegen.  Noch  am 
13.  April  1823  bemerkte  Goethe  Eckermann  gegen- 
über, er  hätte  immer  noch  keinen  Komponisten 
gefunden.  Es  ist,  als  habe  er  schliefslich  die  Lust 
an  dem  Werke  verloren.  Wenn  er  am  6.  November 
1827  an  Zelter  schrieb:  »die  neuliche  Vorstellung 
der  Zauberflöte  ist  mir  übel  bekommen,  früher  war 
ich  empfänglicher  für  dergleichen«,  so  ist  daran 
sicherlich  das  stoffliche,  nicht  das  musikalische 
Element  des  Werkes  in  erster  Linie  schuld.  Und 
am  Ende  ist's  nicht  schwer,  sich  aus  Goethes 
Wesen  der  letzten  Jahre  den  Grund  zu  erklären: 
mehr  und  mehr  schlofs  er  die  Resultate  seiner 
tiefen  Gedankenarbeit  in  parabolische  und  epigram- 
matische Sprüche  ein,  das  bunte  Vielerlei  des  Zauber- 
flöten-Stoffes,  der  Heterogenstes  durcheinander- 
würfelte und  seiner  ganzen  Anlage  nach  doch 
weder  Neues  noch  Tiefgründiges  bot,  es  verlor  den 
anfänglichen  Reiz  für  ihn.  —   — 

Es  ist  überflüssig,  jede  gelegentliche  be- 
wundernde Äufserung  Goethes  über  Mozart  hier 
anzuführen. 1)    Mozart  war  ihm  ein  ganz  bestimmtes 


x)  Der  Vollständigkeit  wegen  seien  noch  kurz  einige  andere 
Dinge  hier  berührt.  Am  1.  Juli  1803  berichtet  Zelter  an  Goethe 
über  eine  dem  Dichter  zur  Hälfte  dedizierte  kurze  Biographie 
Mozarts.  Goethe  kennt  die  Arbeit  nicht,  will  sich  aber  nach  ihr 
umsehen.  Gemeint  ist  die  heute  vergessene  Schrift:  Mozarts  Geist. 
Erfurt  1803.  —  Als  Zelter  nach  Wien  reiste,  wird  ihn  Goethe  in 
seiner  Art  gebeten  haben,  über  Mozart  Nachforschungen  anzustellen. 
Zelter  berichtet  am  24.  Juli  18 19,  er  habe  durch  Weigl  manches 
über  Mozarts  Jugend  und  letzte  Jahre  erfahren.  —  Am  3.  Juni  1826 
erbittet  Goethe  von  Zelter  die  Erlaubnis,  Zelters  Hymnus  zu  Mozarts 
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künstlerisches  Programm,  wie  Rafael,  wie  Shake- 
speare. Die  drei  nannte  er  gern  im  Zusammen- 
hange. »Wenn  man  alt  ist«,  äufserte  er  einmal,1) 
»denkt  man  über  die  weltlichen  Dinge  anders,  als 
da  man  jung  war.  So  kann  ich  mich  des  Ge- 
dankens nicht  erwehren,  dafs  die  Dämonen,  um  die 
Menschheit  zu  necken  und  zum  besten  zu  haben, 
mitunter  einzelne  Figuren  hinstellen,  die  so  an- 
lockend sind,  dafs  jeder  nach  ihnen  strebt,  und  so 
grofs,  dafs  niemand  sie  erreicht.  So  stellten  sie  den 
Rafael  hin,  bei  dem  Denken  und  Tun  gleich  voll- 
kommen war  ...  So  stellten  sie  den  Mozart  hin 
als  etwas  Unerreichbares  in  der  Musik.  Und  so  in 
der  Poesie  Shakespeare«.  .  .  .  »Versuche  es  doch 
nur  einer«,  ruft  er  am  n.  März  1832  in  einem  Ge- 
spräch mit  Eckermann  aus,  in  dem  er  die  Ansicht, 
als  sei  Wissenschaft  und  Kunst  »lauter  Irdisches 
und  nichts  weiter  als  ein  Produkt  rein  menschlicher 
Kräfte«  zurückweist:  »versuche  es  doch  nur  einer 
und  bringe  mit  menschlichem  Wollen  und  mensch- 
lichen Kräften  etwas  hervor,  das  den  Schöpfungen, 
die  den  Namen  Mozart,  Rafael  oder  Shakespeare 
tragen,  sich  an  die  Seite  setzen  lasse.«   .  .  . 

Goethe  sprach  oft  und  gern  vom  Dämonischen; 
der  Begriff  war  ihm  mit  dem  des  Göttlichen  nicht 


Geburlstag  in  Partitur  setzen  zu  dürfen.  Wir  erfahren  aus  Zelters 
Antwort,  dafs  es  sich  hier  um  ein  auf  Haydn  bezügliches  Schrift- 
stück handelte.  —  Am  23.  August  1827  berichtet  Zelter  über 
Mozarts  Requiem  und  den  unerquicklichen  Streit,  der  sich  daran 
geknüpft  hatte. 

Manches    wäre    noch   insbesondere    aus    den    »Gesprächen«    an- 
zuführen, allein  es  ist  um  so  überflüssiger,   jede  Äufserung  Goethes 
hier  zu  rekapitulieren,    als  v.  Biedermanns  Ausgabe   mit   ihrem  vor 
trefflichen  Index    das  Auffinden    aller  derartiger  Stellen  leicht  genug 
macht. 

J)    6.  Dezember   1829. 
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identisch;  er  bedeutete  für  ihn  die  Verbindung 
der  Eigenart  eines  bedeutenden  Menschen  mit 
seinem  Geschick;  also  nicht  die  persönliche  geistige 
Kraft,  sondern  die  Einwirkung  sinnlich  nicht  wahr- 
nehmbarer Umstände  und  Zustände,  die  das  Leben 
grofser    Menschen    in    bedeutsamer    Weise    treffen. 

Goethe  erklärte1)  den  Umstand,  dafs  von  allen 
Talenten  sich  das  musikalische  am  frühesten  zu 
zeigen  pflegt,  dadurch,  dafs  er  die  Musik  etwas 
»Angeborenes  Inneres«  nannte,  »das  von  aufsen 
keiner  grofsen  Nahrung  und  keiner  aus  dem  Leben 
gezogenen  Erfahrung  bedarf«.  Er  hat  mit  diesem 
Worte  selbst  die  schärfste  Grenze  für  seine  Stellung 
zur  Tonkunst  gezogen,  die  ihn  mit  solcher  Ansicht 
vor  Beethoven  Halt  machen  lassen  mufste. 

Aber  trotz  dieser  Anschauung  blieb  ihm  Mozarts 
Erscheinung  »ein  Wunder«.  »Das,  was  den  Künstler 
grofs  und  eigentümlich  macht«,  äufserte  er  an 
einer  andern  Stelle2)  einmal,   »kann  er  nur  aus  sich 

2)   Am    14.  Februar   1831. 

2)  Id  dem  Gespräche  bei  Mendelssohns  zweitem  Besuch  nach 
dem  8.  November  182 1.  Einige  Jahre  darauf,  am  13,  XII.  1826,  tat 
Goethe  eine  Äufserung,  die  darum  hier  angeführt  sein  mag,  weil  sie 
das  Gegenteil  von  der  im  Texte  mitgeteilten  zu  behaupten  scheint 
und  ferner  einen  —  zweifelhaften  —  Brief  von  Mozart  erwähnt. 
Es  w7urde  von  einem  jungen  Maler  gesagt,  er  hätte  alles  von  selbst 
gelernt.  Goethe  meinte:  »Deswegen  soll  man  ihn  nicht  loben,  sondern 
schelten.  Ein  Talent  wird  nicht  geboren,  um  sich  selbst  überlassen 
zu  bleiben,  sondern  sich  zur  Kunst  und  guten  Meistern  zu  wenden, 
die  dann  etwas  aus  ihn  machen.  Ich  habe  dieser  Tage  einen 
Brief  von  Mozart  gelesen ,  wo  er  einem  Baron ,  der  ihm  Kom- 
positionen zugesendet  hatte,  etwa  folgendes  schreibt:  »Euch  Dilet- 
tanten mufs  man  schelten,  denn  es  finden  bei  euch  gewöhnlich  zwei 
Dinge  statt:  entweder  ihr  habt  keine  eigenen  Gedanken,  und  da 
nehmt  ihr  fremde;  oder  wenn  ihr  eigene  Gedanken  habt,  so  wifst 
ihr  nicht  damit  umzugehen.«  Ist  das  nicht  himmlisch?  Und  gilt 
dies  grofse  Wort,  was  Mozart  von  der  Musik  sagt,  nicht  von  allen 
übrigen  Künsten?     Der   scheinbare  Widerspruch    erklärt  sich  leicht: 
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selbst  schaffen«.  »Welchen  Lehrern  danken  denn 
Rafael,  Michel  Angelo,  Haydn,  Mozart  und  alle 
ausgezeichneten  Meister  ihre  unsterblichen  Schöp- 
fungen?« Man  sieht,  der  Ausspruch  ist  aus  der- 
selben Anschauung  herausgewachsen. 

Genie  definierte1)  Goethe  »als  jene  produktive 
Kraft,  wodurch  Thaten  entstehen,  die  vor  Gott  und 
der  Natur  sich  zeigen  können,  und  die  eben  des- 
wegen Folge  haben  und  von  Dauer  sind.  Alle 
Werke  Mozarts  sind  dieser  Art;  es  liegt  in  ihnen 
eine  zeugende  Kraft,  die  von  Geschlecht  zu  Ge- 
schlecht fortwirkt  und  sobald  nicht  erschöpft  und 
verzehrt  sein  dürfte.«  Und  er  fügt  bei:  »Jeder 
aufserordentliche  Mensch  hat  eine  gewisse  Sendung, 
die  er  zu  vollführen  berufen  ist.  Hat  er  sie  voll- 
bracht, so  ist  er  auf  Erden  in  dieser  Gestalt  nicht 
weiter  von  nöthen  .  .  .«  Napoleon,  Mozart,  Rafael, 
Byron  zieht  er  als  Beispiele  an:  »alle  hatten  ihre 
Mission  auf  das  vollkommenste  erfüllt.« 


im  ersten  Falle  spricht  Goethe  von  Genie  —  Produktivität  und 
Genie  nennt  er  einmal  sehr  nahe  liegende  Dinge  — ,  im  andern 
von  dem  Talent,  das  einer  strengen  Führung  bedarf,  um  zu  erspriefs- 
lichen  Zielen  zu  kommen.  Goethe  ist  übrigens  selbstverständlich 
weit  davon  entfernt,  die  Notwendigkeit  der  Unterweisung  des  Genies 
überhaupt  zu  leugnen.  Über  den  Brief,  den  Goethe  hier  im  Sinne 
hat,  vergl.  Jahn  a.  a.  O.  III.  496  ff.  Jahn  hat  mit  peinlicher  Sorg- 
falt dies  häufig  zitierte  angebliche  Schreiben  Mozarts,  das  Rochlitz 
zuerst  mitgeteilt  hat,  untersucht.  Das  Resultat  ist,  dafs  Rochlitz, 
Goethes  Berichterstatter  über  Leipziger  Verhältnisse,  den  Brief  aus 
halbwahren  und  unklaren  Reminiszenzen  zusammengesetzt  hat,  dafs 
aber  dem  ganzen  immerhin  ein  authentischer  Brief  Mozarts  zu 
Grunde  gelegen  haben  mag.  —  Was  Rochlitz  dazu  veranlafste,  läfst 
sich  schwer  sagen.  Ging  die  Phantasie  des  Romandichters  damals 
mit  ihm  durch?  Möglich.  Man  gewinnt  zuweilen  bei  der  Lektüre 
seiner  etwas  umständlichen  Schriften  den  Eindruck  von  einer  nicht 
geringen  Eitelkeit  seines  Wesens;  und  so  mag  die  Sucht,  sich 
wichtig  zu  tun,  ihm  in  diesem  Falle  ein  böser  Ratgeber  gewesen  sein. 
l)    11.  III.    1828. 
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»Wer  mit  unzulänglichem  Talent  sich  in  der 
Musik  bemüht,  wird  freilich  nie  ein  Meister  werden, 
aber  er  wird  dabei  lernen,  dasjenige  zu  erkennen 
und  zu  schätzen,  was  der  Meister  gemacht  hat.« 
Goethe  hat  dies  Wort  mit  Bezug  auf  sich  selbst 
geäufsert,1)  und  wir  dürfen  ihm  zugeben,  dafs  er 
Mozart  gekannt  hat,  wenn  ihm  auch  dies  oder 
jenes,  was  das  technische  Gebiet  streift,  fremd  ge- 
blieben ist.  Über  die  bestimmenden  Eindrücke  aus 
seiner  Jugend  konnte  auch  er  nicht  hinauswachsen, 
wenngleich  er  sich  wie  in  allen  Dingen  so  in  der 
Musik  fortwährend  hinzuzulernen  bemühte. 

In  Mozart  durfte  Goethe  das  Postulat,  das  er 
an  ein  vollendetes  Kunstwerk  stellte:  »den  Schein 
eines  dem  Stoff  entsprechenden  Lokaltones«  in  der 
wunderbarsten  Weise  erfüllt  sehen;2)  in  Mozart 
fand  er  jene  unvergleichliche,  demantreine  Klarheit, 
die  über  allen  Aufserungen  seiner  Kunst  in 
höchstem  Glänze  strahlt;  Mozart  liefs  ihn  in  der 
Musik  tiefste  geistige  Kräfte  waltend  erkennen: 
»sie  steht  so  hoch,  dafs  kein  Verstand  ihr  bei- 
kommen kann,  und  es  geht  von  ihr  eine  Wirkung 
aus,  die  alles  beherrscht  und  von  der  Niemand 
im  stände  ist  sich  eine  Rechenschaft  zu  geben.«3) 
In  Mozart  fand  Goethe  nichts  von  der  ver- 
schwommenen Sentimentalität,  die  einzelne  Produkte 


*)  In  dem  schönen  Gespräche  mit  Eckermann  am  12.  April 
1829,  in  dem  er  seine  Meinung  der  »falschen  Tendenz«  entwickelt. 
Noch  bescheidener  bemerkte  Goethe  einmal  Rochlitz  gegenüber,  er 
verhalte  sich  der  Musik  gegenüber  nur  empfindend,  nicht  ur- 
teilend. 

2)  Goethe  tat  die  mitgeteilte  Äufserung  in  dem  bekannten  Ge- 
spräche mit  Lobe  (Mitte  Juli  1820);  sie  ist  freilich  nicht  im  Hin- 
blick auf  Mozart  geschehen,  wir  dürfen  sie  aber  in  der  Erinnerung 
an  Goethes  Urteil  über  »Don  Juan«  auf  Mozart  anwenden. 

3)  Gespr.  vom  8.  III.    183 1. 
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der  Romantik  aufwiesen,  wie  Webers  »Preciosa«,  die 
ihn  »deprimirte«.1)  Mozarts  unendlich  feiner  und 
sicherer  Formensinn,  der  ohne  jede  Reflexion  in 
jedem  Falle  für  den  rechten  Ton  das  rechte  Ge- 
bäude fand,  seine  Art,  ohne  Verkehr  mit  der 
AufsenwTelt  aus  übervollem  Innern  heraus  zu 
schaffen,  mufste  Goethe  ganz  gefangen  nehmen. 

Aber  noch  mehr:  Goethe  sah  in  ihm  ein  Stück 
seiner  eigenen  Natur. 

Beiden  war  ein  rechtes  Mafs  von  Sinnlichkeit  ge- 
geben, ohne  das  ein  schöpferischer  Geist  nun  einmal 
nicht  zu  denken  ist.  Und  diese,  sozusagen  naive  Sinn- 
lichkeit, die  sie  im  Leben  teilten,  finden  wir  wieder 
als  wesentlichen  Teil  ihrer  Kunst.  Goethe  vermifste 2) 
in  der  künstlerischen  Produktion  Deutschlands  nach 
den  Freiheitskriegen  »alle  Naivetät  und  Sinnlich- 
keit«. Sie  verlangte  er  für  das  Kunstwerk,  sinn- 
liche Schönheit,  an  der  sich  jeder  erfreuen  kann. 
Es  ist  gewifs,  dafs  auch  die  Sinnlichkeit  als  Stoff 
aus  dem  und  jenem  Werke  des  jungen  Goethe 
herausblickt;  das  ist  wohl  auch  bei  Mozart  zu  be- 
merken, wenn  auch  seltener.  Die  Cdur-Arie  des 
Monostatos  kann  da  als  Beispiel  dienen.  Aber  dies 
waren  flüchtig  vorübergehende  Erscheinungen. 

Trotz  der  tiefen  Blicke,  die  sie,  ein  jeder  in 
seiner  Art,  in  menschliches  Leiden  getan,  blieb 
ihnen  ein  hoher  Optimismus  durchs  Leben  treu. 
Und  so  war  ihr  eigenstes  Element  in  der  Kunst, 
trotz  des  Schrecklichen  und  Erhabenen,  des 
Gigantischen  und  Leidenschaftlichen,  das  sie  uns  zu 


1)  Gespr.  vom  24.  VI.  1826.  Mit  Recht  hebt  Geiger  als 
wahrscheinlich  hervor,  dafs  Goethes  Urteil  durch  Zelter  beeinflufst 
worden  ist,  der  Webers  Richtung  nicht  liebte.  (Vergl.  Goethe- 
Jahrbuch  XXIII.   221  ff.) 

2)  Gespräch  vom   13.  XII.   26. 

Musik.  Mag.  8.     Nagel,  Goethe  und  Mozart.  3 
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Zeiten  enthüllt,    doch   zuletzt  ein  heiteres,   wolken- 
loses, wohliges;    eine  Kunst,  die  den  Menschen  zu 
hoher  und  reiner  Freude  stimmt. 
Goethe  findet  das  Wort: 

»Wonach  soll  man  am  Ende  trachten? 

Die  Welt  zu  kennen  und  nicht  zu  verachten.« 

Und  Mozart  kann  die  schmähliche  Behandlung 
des  Salzburger  Erzbischofs  und  seines  gräflichen 
Lakaien,  alles  Scheitern  seiner  Pläne,  alles  vergeb- 
liche Mühen,  eine  gesicherte  Stellung  zu  erringen, 
den  kinderreinen  Glauben  an  die  Menschen  nicht 
nehmen  —  —  —  Lichtdienst,  Schönheitsdienst  war 
ihre  Aufgabe.  Was  Vischer1)  von  Goethe  gesagt 
hat:  »Er  ist  nimmermehr  blos  Dichter  weichen 
Seelenlebens,  er  vermag  die  Seele  in  ihrer  Tiefe 
furchtbar  zu  packen,  zu  schütteln.  Beben,  Schauer, 
Grausen  steht  in  seiner  Macht,  ein  Gorgonenhaupt 
kann  er  uns  entgegen  halten.  Doch  schlägt  er  so 
tiefe  Wunden  nur,  um  sie  mit  linder  Iphigenienhand 
zu  heilen«  —  das  gleiche  Wort  darf  man  von 
Mozart  sagen:  Mozart  ist  nicht  der  Lyriker  allein, 
dessen  Kunst  Töne  von  unvergleichlicher  Schönheit, 
Einfachheit  und  Klarheit  weckt;  er  hat  im  »Don 
Tuan«  die  ganze  tragische  Gewalt  seiner  Musik 
enthüllt,  die  die  Seele  mit  Grausen  füllt.  Doch 
auf  allem  ruht  ein  unerklärlicher  Schimmer  gött- 
lichen Lichtes,  der  erquickt  und  reinigt. 


*)    Fr.    Vischer,    Kleine   Beiträge    zur    Charakteristik   Goethes, 
(Goethe -Jahrbuch  IV.). 


Druck  von  Hermann  Beyer  &  Söhne  (Beyer  &  Mann)  in  Langensalza. 


